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Werner Neumann 
ZUR FRAGE INSTRUMENTALER GESTALTUNGSPRINZIPIEN IN BACHS VOKALWERK 
Das organische Mit- und Nebeneinander vokaler und instrumentaler Ausformungen im 
Werkschaffen Bachs hat die Frage nach dem Verhältnis von Vokalität und Instrumenta-
lität des Bachsehen Kompositionsstils zu einer Schlüsselfrage der Bachästhetik werden 
lassen, durch deren Beantwortung auch den benachbarten Problemkreisen "geistlich -
weltlich", "Wort - Ton", "Parodie - Urbild" Erkenntnisgewinn zufließt. 
Gewisse Eigenheiten der Bachsehen Werkgestaltung, wie die Verpflanzung instrumental-
gewachsener Formtypen in den Vokalbereich und umgekehrt, haben der Bachforschung 
schon längst Anlaß zur Erörterung werkstilistischer und formengeschichtlicher zusam-
menhänge gegeben, die auch unsern Problemkreis beleuchten. 
Die ältere Bachliteratur hatte sich im wesentlichen damit begnügt, die Frage "instru-
mental - vokal" an die äußere Erscheinungsform der Melodiegestalten heranzutragen 
und diesen, je nach dem angelegten Maßstab und den zufällig herausgegriffenen Beleg-
fällen, vokalen oder instrumentalen Charakter zu- oder abgesprochen. 
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Die neuere Bachforschung hat, unbekümmert um die Widersprüchlichkeit und wechseln-
de Zielgerichtetheit bisheriger Deutungen, das Problem mit dem Ziel neu aufgegriffen, 
mittels exakter Analysen hinter das äußere Erscheinungsbild zum strukturellen Kern 
des Werkes vorzudringen und durch Nachweis typischer Kompositionspraktiken objek-
tiv nachprüfbare Ergebnisse zu unserer Frage vorzulegen. 
Wenn man in Bachs konzertantem Vokalwerk durch gedanklichen Nachvollzug des Kom-
positionsvorgangs die jeweils aufbautragenden Faktoren herauslöst, wird das funktio-
nale Wechselverhältnis von Instrumental- und Vokalgeschehen eindeutig bestimmbar. 
Als Ergebnis solcher Untersuchungen, die vor drei Jahrzehnten im Chorfugenbereich 
durchgeführt wurden, konnte als Gesetzlichkeit des Bachsehen Kompositionsverfahrens 
festgelegt werden: Bachs Chorwerk ist auf weite Strecken hin nicht als instrumental be-
gleitete Vokalmusik geschaffen, sondern als vokal aufgefüllte Instrumentalmusik; das 
bedeutet, daß der Instrumentalpart weitgehend als Entwicklungsträger fungiert, während 
der Vokalpart im Bereich akzidentieller Abhängigkeit verbleibt. 
Seine Sekundärnatur erhellt aus der Neigung zu thematischer Labilität, melodischer Ge-
staltarmut , textlicher Variabilität und periodischer Alogik. 
Als kompositionstechnisches Korrelat ist ein rational gehandhabtes Choreinbauverfah-
ren erkennbar, bei dem die Singstimmen den lagegerechten Instrumentalstimmen uni-
sonierend, heterophonierend oder in kontrapunktischer Teilselbständigkeit zugeordnet 
sind oder aber die latente Generalbaßharmonik akkordlich realisieren, während der 
Instrumentalpart die Konstanz der musiklogischen Entwicklung garantiert. 
Als einbaufähiges Instrumentalmodell fungiert regelmäßig die Einleitungssinfonie, die 
ganz oder stückweise, gelegentlich auch periodisch umgruppiert, dem Chor als Gerüst 
dient. 
In seinen "Studien über die frühen Kantaten" hat Alfred Dürr 1951 für die Mehrzahl der 
frühen Arien eine ähnliche Priorität der Instrumentalthematik festgestellt, die sich an 
der strukturellen Dominanz des Arienritornells erweist. Die als "Ritornellzitat" bezeich-
nete Technik muß als solistische Variante der Choreinbautechnik angesehen werden. 
1957 hat Emil Platen in seinen "Untersuchungen zur Struktur der chorischen Choralbe-
arbeitung" nachgewiesen, daß auch im Bereich der konzertanten Choralchorsätze In-
strumentaldominanz und Choreinbautechnik vielfältig wirksam sind. 
Die aus drei begrenzten Untersuchungsgebieten gewonnenen Erkenntnisse lassen sich 
auch insgesamt auf die Leipziger Periode ausdehnen. Diese Hoch-Zeit des konzertan-
ten Vokalschaffens liefert auf solistischem und chorischem Sektor eine Fülle von Be-
legen für diese kombinatorischen Gestaltungstechniken, die jetzt strukturell gefestigt 
und mit Köthener Erfahrungen angereichert erscheinen. 
Schon an den quantitativen Ausmaßen des Orchestersatzes im Partiturbild zeigt sich die 
eminente Instrumentalfreudigkeit der Leipziger Vokalmusik. 
In extremen Fällen, besonders in einigen Choralchorsätzen, überwuchert das Instrumen-
talgeschehen mit einer Taktanteiligkeit bis zu 4: 1 derart das Vokalgeschehen, daß die 
knappen Choralmotettenabschnitte wie Inseln im instrumentalen Strom anmuten. Der 
räumlichen Gewichtigkeit entspricht die strukturelle Bedeutsamkeit. 
In den Arien wird häufig nach vokaldominantem Anlauf struktureller Halt am instrumen-
talen Ritornellblock gesucht, wodurch der Satz, besonders bei mehrfacher und tonali-
tätswechselnder Verwendung des Ritornells, ein concerto-haftes Gepräge erhält (vgl. 
W. Kolneders Vivaldi-Terminus "Aria-Concerto"). 
Die Sekundärnatur des Gesangsparts wird überall dort evident, wo das gleiche Ritornell-
gefüge verschiedenartigen Vokalmelodien und Texteinheiten als Rahmen dient und wo 
sich die eingefügte Vokalmelodie entweder als Duplikat der Instrumentalmelodie oder 
als kleingliedriges Mischgebilde aus Instrumentalextrakt und Vokalkontrapunktik erweist. 
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Die reiche Mannigfaltigkeit der kompositionstechnischen Varianten innerhalb dieses Ge-
staltungsverfahrens bedarf einer graphischen Veranschaulichungssystematik, die au-
ßerhalb der Darstellungsmöglichkeiten unseres Kurzreferates liegt. 
Als werkanalytisch gesichert können folgende Erkenntnisse gelten: 
1. Die besonders in Bachs Leipziger Vokalwerk erkennbare Instrumentalfreudigkeit, 
deren Weimar-Köthensche Vorgeschichte und venezianische Provenienz gerade in 
jüngerer Zeit durch Rudolf Eller, Walter Kolneder u. a. neu erhellt wurden, die aber 
im Schaffen der deutschen Zeitgenossen kaum ein Gegenbeispiel findet, hat ihr Korre-
lat in einer funktionalen Instrumentaldominanz, die sich in den Kompositionstechniken 
des Choreinbaus und des Ritornellzitats kundtut. 
2. Das instrumentaldominante Gestaltungsverfahren steht in vielfältiger Kombinations-
beziehung zur vokaldominanten Setzweise, wie sie in Fortführung arioser und motetti-
scher Traditionen in Bachs Vokalschaffen gleichgewichtig erhalten bleibt. Aus der Wech-
selspannung dieser gegenpoligen Gestaltungsweisen, die sich in großflächigem oder 
kleingliedrigem Dominanzwechsel vollzieht, erhält Bachs chorische und solistische Vo-
kalmusik ihre innere Dynamik und konzertante Zielstrebigkeit. 
3. Das instrumentaldominante Gestaltungsprinzip schlägt die Brücke zu Bachs Parodie-
verfahren, das sich in analoger Weise auf Konstanz des Instrumentalgerüsts und Aus-
wechselbarkeit der Vokalfüllung gründet. Viele Erscheinungsformen der instrumental-
vokalen Satztechnik Bachs werden erst deutbar, wenn man sie in das Kontinuum vom 
vokalisierten Teilstück bis zur ganzsätzigen Parodieumwandlung einreiht. 
4. Instrumentaldominanz setzt in werkgenetischer Hinsicht Prä k o n z e p t i o n voraus, 
das heißt,im Schaffensvorgang kommt der Instrumentalsatzgewinnung zeitvariable Pri-
orität zu, eine Tatsache, die auch durch die Beobachtung belegt wird , daß Bachs Parti-
turen bisweilen auf freien Systemen Vorausskizzierungen für spätere Arienritornelle 
enthalten. 
In welchen Fällen diese Präkonzeption als reale P r ä ex i s t e n z (im Sinne eines vom 
aktuellen Kompositionsprozeß unabhängigen Vorauslebens) anzusehen und deshalb ei-
nem wirklichen Parodiebezug zuzuordnen ist, bleibt eine schwer zu entscheidende, je-
weils gewissenhaft zu überprüfende Frage. Eine unkritisch-generelle Bejahung des 
Präexistenzanspruchs für alle instrumentaldominanten Partien würde einer Rekonstruk-
tionswillkür Tür und Tor öffnen, die nicht allzu entfernt von der Transkriptionsmanie 
des 19. Jahrhunderts anzusiedeln wäre. 
Für Rekonstruktionsversuche stehen grundsätzlich drei verschiedene Methoden zur Ver-
fügung. Isolierende Verselbständigung der instrumentalen Modellsätze - Wiederausbau 
von Vokalstimmen - Enttextung von Vokalmelodik. Ich muß mich auf die kritische Dar-
stellung einiger weniger Beispiele beschränken. 
Instrumentale Arienritornelle und sinfonische Chorsatzeinleitungen sind zwar in der Re-
gel musikalisch geschlossene und periodisch gegliederte Kleinformen wechselnder Aus-
dehnung, aber ihre funktionale und thematische Abhängigkeit zum Satz ganzen schließt 
den Gedanken an Präexistenz aus. 
Viel eher darf man diese bei gewissen weiträumigeren, zweiteiligen Instrumentalsätzen 
vermuten, die aufgeteilt als Instrumentalvorspann für hälftig angelegte Chor- und Arien-
sätze Verwendung finden. Wieder zusammengesetzt ergeben sie ein suitensatzartiges 
Vordersatz-Nachsatz-Gefüge auf T-D/D-T-Grundlage. 
Typisch hierfür (neben vielen anderen Kantatenschlußsätzen) ist der Schlußsatz der Kö-
nigin-Kantate BWV 214 (bekannt als Eröffnungschor des 3. Teils des Weihnachts-Ora-
toriums), der als instrumentales Kernstück einen getrennten 2 x 16taktigen Orchester-
satz aufweist, dessen Priorität schon daraus ersichtlich wird, daß 1. die instrumentale 
Hauptmelodie keine adäquate Vokalfassung in der seconda volta findet, sondern in Rück-
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sieht auf ihren Ambitus stückweise auf Alt und Sopran aufgeteilt wird, und daß 2. die 
hälftige Satzanlage der Komposition von den prosodischen Gegebenheiten der Textunter-
lage aus unverständlich bleibt. 1 
Noch ausgeprägter erscheint dieses Gestaltungsverfahren in einigen Arien, die zwar 
Vordersatz und Nachsatz zunächst ebenfalls getrennt präsentieren und jeweils vokal 
wiederholen, die aber am Arienende den wiedervereinigten Instrumentalsatz nochmals 
als Ganzes erklingen lassen und damit das Bauprinzip deutlicher werden lassen. 
Die Sopranarie des 6. Weihnachtsoratoriumsteils, ursprünglich Bestandteil einer Kir-
chenkantate, bietet uns die Möglichkeit, die getrennten Instrumentalteile mittels ein-
facher Tonbandmontage in sinnvoller Weise zusammenzufügen und damit einen echten 
Suitensatz von 56 Takten wiedererstehen zu lassen, dessen Instrumentalfassung überzeu-
gender wirkt als die widerborstig deklamierende Vokalfassung: 2 
!Vur ein Wink von s,i - mm Hän-dt,n sfurzf_ ohn-rnJchl-ger Me~d,,m Mach/: 
Ein weiteres Beispiel ähnlicher Struktur, entnommen aus dem 2. Chorsatz der Pfingst-
kantate J3WV 34, ist deshalb interessant, weil hier, wie auch in einigen weiteren Be-
legfä.llen, die instrumentale Präexistenz durch zwanglose Rückführung des Orchester-
satzes auf einen zweistimmigen Klaviersatz glaubhaft gemacht werden kann. 3 
Dieser verhältnismäßig leichten Rekonstruktionsmethode, die sich auf Herauslösen und 
zusammenfügen instrumentaler Modellstücke beschränkt, stehen die schwierigeren Me-
thoden des Chorausbaus und der Melodieenttextung gegenüber , die dort angebracht sind, 
wo das vermeintliche Urbild nur noch in vokalisierter Fassung greifbar ist. Als Ver-
gleichs- und Lehrobjekte stehen hier die bekannten fünf Parodiefälle bereit, in denen 
Bach Konzert- und Ouvertürensätze in Vokalsätze verwandelt hat, wobei die instrumen-
talen Urbilder , oder wenigstens deren Varianten, ebenfalls erhalten blieben. 
Die Erkenntnis, daß Bach hierbei meistens (mit einziger Ausnahme des glatten Chorein-
baus bei Kantate 146) gestalterische Eingriffe in Form situationsbedingter Erweiterun-
gen, Kürzungen und thematischer Umdispositionen vorgenommen hat , stellt die Ergeb-
nisauthentizität solcher Rekonstruktionsversuche von vornherein in Frage. 
Allenfalls lassen sich einige in Ouvertürenform vorliegende Chorsätze, wie in den Kan-
taten 97 und 119, durch einfaches Herauslösen des gesamten Chorparts reinstrumenta-
lisieren, während die zahlreichen in Konzertmanier geschriebenen Chor- und Ariensätze 
wohl eher als "alla concerto"-Kompositionen statt als Vokalvarianten genuiner Instru-
mentalkonzertsätze zu deuten sind, sich daher der Rekonstruktion weitgehend entziehen. 
Die Enttextungsmethode schließlich findet ihr ertragreichstes Betätigungsfeld im Bereich 
der sonatensatzähnlichen Arien mit obligaten Instrumenten, in deren Imitatorik auch die 
Vokalstimme einbezogen ist. 
Hier scheint Hermann Aberts Wort: "Es ist eben eine Musik für drei Stimmen; ob sie ge-
sungen, geblasen oder gegeigt werden, darauf kommt es Bach gar nicht an" den Weg 
zu Rekonstruktionserfolgen zu weisen. Als Modellfall bietet sich der von der Bachfor-
schung als enttextete Triosatzarie nachgewiesene Violinsonatensatz (BWV 1019a) an. 
Aber gerade dessen formale Mängel (zweistimmige Eckritornelle!), die ja erst zur Auf-
deckung des Parodiebezugs geführt haben, lassen eine Anwendung der Methode auf Trio-
satzarien grundsätzlich nicht zu. Bessere Erfolgsaussichten bieten gewisse Arien mit 
zwei Obligatinstrumenten, denen gegenüber der Vokalpart lediglich als Verlegenheits-
Compositum aus bruchstückhaft übernommener Instrumentalthematik und bescheidener 
Vokalkontrapunktik erscheint. 
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In unserem letzten Rekonstruktionsbeispiel - Tenorarie aus Kantate J3WV 171 - ist die 
überzeugende Triosonatengestalt nur durch Eliminierung unthematischer Füllstimmen 
und durch Rückgabe vokaler Themensubstanz an die Obligatinstrumente gewonnen wor-
den , das heißt durch behutsame Reduzierung des Quartettsatzes auf die vermutliche 
Triosatz-Urform. 4 
zusammenfassend läßt sich feststellen: 
Rekonstruktionen durch Reinstrumentalisierung von Vokalsätzen gehören zu den inter-
essantesten, wenn auch heikelsten Vorhaben der werkerschließenden Bachforschung. 
Sie sind in weitem Umfang technisch möglich und erkenntnismethodisch nützlich , sie 
führen aber nur in wenigen Sonderfällen zur musikpraktischen Wiedererweckung wirk-
lich authentischer Instrumentalwerke. 
Die Frage "Haben wir das Recht , eine von Bach geschaffene instrumental-vokale Inte-
gration eigenmächtig wieder zu lösen?" sollte überdies als Korrektiv allen derartigen 
Rekonstruktionsvorhaben vorgeschaltet bleiben. 
Anmerkungen 
1 Dies wurde am Klangbeispiel demonstriert (BWV 214, Satz 9, Takt 1-16 u. 49-64). 
2 Dies wurde ebenfalls durch Klangbeispiel verdeutlicht (BWV 248 , Satz 57, Takt 1 
bis 12 u. 69-80 u. 25-40 u. 81-96). 
3 Hier erklang als Tonbandbeispiel: BWV 34 , Satz 6, Takt 3-14 u. 27-57 und die zwei-
stimmige Klavierfassung, Takt 3-88. 
4 Tonbandbeispiel: BWV 171, Satz 2 instrumental. 
Hans-Joachim Schulze 
BEITRÄGE ZUR BACH-QUELLENFORSCHUNG 
Die aktuellen Aufgaben der Bach-Quellenforschung sind durch Georg von Dadelsen im 
Kongreßbericht New York 1961 umfassend dargestellt worden. 1 Einige kleinere Bei-
träge zu den dort aufgeworfenen Fragen zu liefern, ist das Ziel dieses Referates. 
Eine der wichtigst n Aufgaben besteht nach wie vor darin, Kopistenhandschriften aus 
dem Umkreis Bachs zu identifizieren, um sie zu Quervergleichen und zur Werkchrono-
logie heranzuziehen und so noch bestehende Lücken der neuen Werkchronologie schlie-
ßen und offengebliebene Fragen beantworten zu können. 
Dies betrifft ausschließlich die erhaltenen Originalhandschriften und zeitgenössischen 
Kopien; Werke, die nur in Abschriften nach 1750 erhalten sind, entziehen sich natür-
lich einer solchen Methode. Im Hinblick auf die in diesem Zusammenhang weiterhin un-
erläßlichen vergleichenden Stilforschungen ergibt sich für die Quellenforschung die Auf-
gabe, zweifelhafte und unterschobene Werke nach Möglichkeit dem wirklichen Komponi-
sten zuzuweisen, um so eine Konzentration des von der Stilforschung zu bearbeitenden 
Materials zu erzielen. Darüber hinaus sind Überlegungen wünschenswert, aus welchen 
Gründen Fehlzuweisungen erfolgt sein könnten. Daß Irrtümer nicht erst nach Bachs Tod 
auftraten, läßt sich - von den bereits bekannten Fällen abgesehen - auch noch an folgen-
den Beispielen zeigen: das 1735 datierte Notenbuch der C. F. Zeumerin enthält eine 
"Courante di Bach" (BWV 840) 2, die schon von Käte Schaefer-Schmuck 3 als zu einer 
G-Dur-Suite Georg Philipp Telemanns gehörig erkannt worden ist; eine bisher nicht aus-
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